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Einleitung. 

Seit der Mitte des 16. Jahrhunderts gab es in 
Frankreich zwei Theater, die in heissem Kampfe um 
ihre Existenz stritten: Das alte nationale Theater, das 
Theater der Mirakel und Mysterien, der Moralitaten 
und Sotties aaf der einen Seite, auf der anderen ein 
ganz neues, das Theater der Renaissance, das seine 
Vorbilder in der Antike und dem modernenltalien suchte. 

Italien, die Wiege der Renaissance, war mit 
seinen glanzenden Auffuhrungen antiker oder nach 
altera Vorbild geschriebener Stticke fiir die Entwickelung 
des franzosischen Dramas nicht ohne Bedeutung. In 
Padua gab Lovato de* Lovati in der zweiten Halfte 
des 13. und zu Aniang des 14. Jahrhunderts durch sein 
eindringendes Studium der Senecaschen Tragodien den 
ersten Anstoss zur Nachahmung des rftmischen Tra- 
gikers. Lovato war der Lehrer Albertino Mussatos 
(1261—1320) und wirkte auf diesen ausserordentlich 
fruchtbringend ein. Albertino Mussato war der erste 
Dichter des Mittelalters, welcher eine TragOdie in den 
Formen Senecas zu schreiben versuchte, und der in 
seiner Eeerinis (ca. 1314) die fiinf Akte, den Chbr, 
den jarabischen Trimeter und die lyrischen Masste 
der Chorgesange wieder einftihrte; in sofern kann man 
ihn den Schopfer der lateinischen Renaissancetragodie 
nennen. Der Chor verbindet die einzelnen Akte durch 
$esange ; auch am Ende des 5. Aktes findet sich ein 
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Chorgesang. An der Haadlung nimmt der Chor keinen 
tatigen Anteil; ausser ia den Botenscenen ergreift er 
innerhalb der Akte nicbt das Wort. Erst 73 Jahre 
nach Mussatos Ecerinis stosscn wir wieder auf einen 
Versuch in der lateinischen Tragodie, n&mlich auf den 
Chorgesang zu einer wahrscheinlich nicht vollendeten 
TragOdie tiber den Sturz Antonios della Sea la 
(1387), die Giovanni Manzini zum Verfasser hat. 
Ein Zeitgenosse Manzinis war Antonio Loschi (ca. 
1365 — 1441), der die erste eigcntliche Rcnaissance- 
tragtfdie dichtete. Loschis Tragodie Achilles ist ein 
Jugendwerk, verrautlich 1387 entstanden. Loschi ist 
ein litterarischer Erbe Mussatos; er holt sich seine 
Stoffe aus der alten Mythologie und iibertrifft Mussato 
in der Nachahmung Senecas so sehr, dass diese schon 
raehr als Plunderung bezeichnet werden konnte. Ort 
der Handlung ist teils Troja, teils das griechische 
Lager; demgemass fUhrt Loschi zwei Chore ein, einen, 
der aus Griechen, einen andern, der aus Trojanern 
besteht; er verwendet also zwei Chore von entgegen- 
gesetzter Gesinnung, ein Zeichen, dass er keinen 
Begriff davon hatte, welches im alten Theater die 
Voraussetzungen fur den Chor waren. Freilich fand 
Loschi fiir diese Behandlung des Chores ein Beispiel 
unter den Tragfldien, die er speciell nachahmte, und 
zwar die Octavia, ein gewichtiges Beispiel, da er sie 
wohl als ein Werk Senecas, seines Vorbildes, betrachtete. 
In dieser Tragodie haben wir bereits zwei Hauptcbflre 
entgegengesetzter Gesinnung, die Partei und Gegen- 
partei reprasentieren, und von denen jedesmal nur 
einer und dieser nur stellenweise auftritt. Auf diese 
VorgSngcrin konnte sich also Loschi berufen, und sie 
ist mit ein Grund fiir die irrttimliche und unklare 
Auffassung des Chores, der wir in unserer Abhandlung 
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noch oft begegnen werden. Loschis Achilles war weuig 
bekannt; 40 Jahre dauerte es, bis er Nachahraung 
fand, und zwar durch Gregorio Oorraro (1410—1464), 
dessen Progne (ca. 1428) zweifellos der Anregung durch 
Loschis Achilles zu danken ist und in der Plttnderung 
Senecas noch wciter geht. In der zweiten Haifte 
des 15. Jahrhunderts sind in Italien keine bedeutenden 
Tragodien im Senecaschen Stil zu verzeichnen. Da- 
gegen wagten sich nunmehr die rOmischen Humanisten, 
nach demglanzendenErfolg Hirer KomMicnaufftthrungen, 
auch an die Darstellung von Senecas Phaedra. 

Verrieten alio bisher erw&hnten Tragodien nur 
die Kenntnis der Tragodien Senecas, so treffen wir von 
jetzt ab auch Gelehrte und Dichter, die sich 
dem Studium der griechischen Tragiker widmen. 
Im Anfang des 16. Jahrhunderts erschienen bei 
Aldus Manutius zuro erstenmal die Dramen des Sopho- 
cles (1502) und fast s&mtliche erhaltene Tragodien des 
Euripides im Urtext. Eine Uebersetzung war froilich 
nicht beigegeben, sondern erst durch Erasmus, der 
zwei Tragodien des Euripides, die Hecuba und die 
Iphigenie in Aulis iibertrug (1506), wurde es weiteren 
Kreisen moglich, sich einen Begriff von der griechischen 
Tragodie zu bilden. 

Andererseits war schon in der ersten Haifte des 
15. Jahrhunderts in Italien damit begonnen worden, 
die Tragodien Senecas ins Italienische zu tibertragen. 1 
Der erste aber, wclcher selbstandig eine regelmassige 
italienische TragOdie nach antikein Muster schuf, war 
der Vicentiner Giangiorgio Trissino (1478—1550), 
dessen im Jahre 1515 erschienene Sophonisba unver- 
kennbar auch griechischen Einfluss aufweist. Damit 



J. cf. Creizenach II, 378. 
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war der Boden ftir die weitere Entwickelung d«r 
italieaischen Tragodie geschaffen. 

In Frankreich trat die litterarische Renaissance 
der Antike urn die Mitte des 16 Jahrhunderts auf. 
Die eigentlicbe, dem Altertuni nachgeahmte Renaissance- 
dramatik schickte nur bescheidene VorlSufer voraus. 
Neben den lateinischen Werken dieser Art: dem 
Christus Xylonicus von Nicolas Barthelemy (1537), 
den Uebersetzungen von Euripides' Alcestis und Medea 
und den lateinischen Tragodien Baptistes sive calumnia 
(gespielt gegen 1540, verflffentlicht 1578) und Jephtes 
sive votum (gespielt gegen 1542, veroffentlicht 1554) 
von Buchanan, dem Julius Caesar von Muret (1544), 
gingen die Uebersetzungen der alten Tragiker ins 
Franzosische einher. Terenz wurde 1539 Ubersetzt, 
seine Andria sogar zweimal: in Versen Yon einem un- 
bekannten Verfasser (1537 oder 1555), in Prosa von 
Charles Estienne (1512). Lazare de Baif libertrug 
die Electra des Sophokles (1537) Wort ftir Wort und 
die Hecuba des Euripides (1544), die dann 1545 von 
Bouchetel von neuem iibersetzt wurde. Thomas 
Sibilet libertrug die Iphigenie auf Aulis 1549. Im 
selben Jahre setzte Ron sard den Plutus des Aristo- 
phanes in Verse. 1 

Die Geschichte der franztfsischen Renaissance- 
tragodio selber beginnt mit dem Jahre 1552. Die 
Rolle des „tragischen Reformators" flel unter den 
Plejadendichtern Etienne Jodelle (1532—1573) zu, 
der 1552 als Zwanzigjahriger mit jugendlichen Freunden 
und Dichtern die erste franzosische Renaissancetra- 
gOdie, deren Dichter er selbst war, auffiihrte. Diese 



1. cf. E. Rigal, Le theatre de la Renaissance, a. a. 0. 
S, 262 f. 
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Aufftihrung fand begeisterten Wiederhall und wurde 
das Muster fUr zahlreiche Nachahraangen. Jodelle 
und seine Nachfolger waren sklavische Nachahmer der 
Antike, besonders Senecas, wozu dann der Einfluss 
der ihnen auf diesem Wege vorangegangenen Italiener 
kommt. So versteht es sich von selbst, dass sie von 
ihren Mustern auch den Chor Iibcrnahmen. 

Nachfolgende Darstellung will nun den Chor in 
alien franzBsischen Tragtfdien, soweit sie mir zug&ng- 
lich waren, untersuchen. Natttrlich haben wir bei 
einer solchen Abhandlung imraer von don Ansichten, 
welche die Griechen und ROmer tiber den Chor hatten, 
und die in ihren TragOdien allgemein zur Geltung 
kamen, auszugchen und zu sehen, inwieweit auch die 
franzOsischen Tragtfdiendichter in ihren Nachahmungen 
sie zu Grunde legten oder Neuerer waren, sei es im 
guten oder schlechten Sinne. 



I. Etienne Jodelle und Jean Bastier de la Peruse. 

Etienne Jodelle schrieb zwei TragSdien : 
Cleopatre captive und Didon se sacrifiant. 

a) Cleopatre captive (1552). Das Personenver- 
zeichnis der Cleopatre ftthrt einen Chor . an, den 
Chceur des femmes Alexandrines, der auf Seiten der 
Hauptheldin steht. Jodelle wird also der ersten For- 
derung der Antike, nur einen Chor zu verwenden, 
gerecht. Eine kleine Schwierigkeit bietet freilieh der 
Zwiscbengesang des Cbores im 4. Akt, in dem es 
heisst: le quel de nous no pleure . . .? Doch haben 
wir dieses nous — wie Klein 1 , der iibrigens nach der 
Ausgabe von de la Mothe vous liest, bemerkt — auch 
im Namen der Zuschauer gesprochen zu denken und 
uns so das MaskuJinum zu erkl&ren; sicherlich hat 
Jodelle keinen neuen Chor einftihren wollen. 

Einer zweiten, nicbt minder streng beobachteten 
Forderung der Alten, dass namlich das erste Chorlied 
das Einzugslied, die Parodos des Chores sein muss, 
kommt unser Dichter aber nicht nach. * Sein erster 
Chor muss gleich von Anfang an auf der Blihne ge- 
wesen sein, denn er weist in seinen letzten vier 
Stiophen deutlich auf das Vorhergegangene bin, indem 
er MaicAnlcine ucd Cl£op&tre als Beispiele ftir seine 
Betrachtungen Uber das Schicksal anfUhrt. 



1. Klein, a. a* 0. S. 58. 
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Die tibrige Behandlung des Chores zeigt keine 
wesentlicben Unterschiede von der Senecas. Die ein- 
zelnen Akte werden durch Cliorlieder abgeschlossen, 
deren Inhalt Erw&gungen Uber das Schicksal und das 
Verhalten des Menschen ihm gegeniiber, liber Stolz 
und Selbsterhebung der Menschen und liber die Trauer 
bilden. Leider werden diese Lieder oft in allzuge- 
lehrter Weise an der griechischen und rtfmiscben 
Mythe und Qescbichte und vor allem an den Personen, 
die sich vorher auf der Btihne befanden und redeten, 
exempliflziert. Am Ende des 3. Aktes spricht Seleucus 
nach dem Chorliede noch zwei Verse ; hier h&tten wir 
also einen Verstoss gegen die Kegel der Alten, dass 
der Ohor die Akte schliesst. Da dies aber das ein- 
zige derartige Beispiel ist, das wir sowobl bei Jodelle 
als auch bei alien nachfolgenden Dichtern finden, so 
miissen wir es auf Rechnung der Fliichtigkeit Jodelles 
setzen, mit der er seine TragcJdien anfertigte. 

Auch Chorlieder innerhalb der Akte weist die 
Cleopatre auf: zwei im 3. Akt und je eines im 4. und 
5. Akt. Das erste im 3. Akt, das aus zwei Strophen 
mit je 6 dreisilbigen Zeilen besteht, 1 weist den Vor- 
wurf des Octavian, Cleopatras Klage sei erheuchelt, 
zuriick; es gibt nur die Stimmung des Chords gegen- 
iiber dem Vorgefallenen wieder. Das zweite desselben 
Aktes, das aus vier Strophen mit je 4 flinfsilbigen 
Versen besteht, handelt von der Knechtscbaft, die zu 
jedem Zugestandnis bereit mache. Es dient dazu — 
wie schon Ebert, a. a. 0., S. 104 bemerkt — die 
Pause auszuflillen, die dadurch entsteht, dass Cleopatra 
dem Octavian ein Verzcichnis der geforderten Sch&tzo 



1. Das Genauere tiber Ver6maBS und Reim der Chor- 
lieder siehe bei Klein! a. a. 0. 8. 59. 
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gibt und Octavian es durchliest. Das Lied innerhalb 
des 4. Aktes ist bedeutend grosser als die beiden 
eben erw&hnten; es besteht aus 32 Zeilen mit ab- 
wechselnd Sechs- und Viersilbnern. Cleopatra geht 
rait ihren Dienerinnen zum Grabe des Antonius, das 
sich am Ende der Bilhne befunden haben muss; in- 
zwischen singt der Chor nun dieses Lied. Anschau- 
lich schildert er am Schluss den Vorgang: Schon 
kiriet die KSnigin am Grabe nieder, scbon flffnet sie 
den Mund, sus done, tout beau! Das Zwischenlied im 
5. Akt, das aus 8 Strophen mit je 4 siebensilbigen 
Zeilen besteht, ist ein Klagegesang iiber den Tod 
Cleopatras. 

Die Zusammensetzung der Chorlieder am Ende 
des 2. und 4. Aktes aus Strophe und Antistrophe, zu 
denen im 4. Akt nocli die Epode kommt, zeigt ent- 
schiedene Abweichung von Seneca. Bei dieser Be- 
haudlung des Chores dienten Jodelle die Griechen 
zum Muster. Die Strophe gibt den leitenden Gedanken 
an, den dann die Antistrophe weiter spinnt; oft stellt 
sie eine Frage, die von der Antistrophe beantwortet 
wird. Im 4. Akt tritt, wie schon erw&hnt ist, zu 
diesen beiden Strophen noch die Epode; es folgen 
hier Strophe, Antistrophe und Epode in dieser Reihen- 
folge dreimal aufeinander. W&hrend die beiden 
Strophen je 11 Verse rait 5 Silben haben, besteht die 
Epode aus je 8 Versen mit 4 Silben. Auch sie fllhrt 
das von der Strophe angeschlagene Thema weiter aus. 
Ein deutliches Beispiel, wie dies geschieht, bieten die 
letzten drei Strophen des 4. Aktes: 

Strophe: Cleopatra hat uns am Sarge des Antonius 
gefallen und missfallen. 

Antistrophe: Gefallen hat sie uns, weil sie ihn 
beweinte. 
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Epode: Missfallen hat sie uns, weil sie sagte, auch 
sie wolle in den Tod gehen. — Was in diesen Chor- 
ges&ngen dem Gesamtchore angehOrte, und was von 
einzelnen Gruppen und einzelnen Chorpersonen ge- 
sungen wurde: dartiber sind wir ebenso im Unklaren 
wie bei den entsprechenden Chorpartien des alten 
griechischen Theaters. 

Beendet wird diese TragOdie durch 6 Verso des 
Chores, die sich inhaltlich eng an das Vorhergehende 
anschliessen und auch in demselben Versmass ge- 
dichtet, also auch nicht gesungen, sondern gesprochen 
zu denken sind. Mit dieser Behandlung des Chores 
am Ende seiner TragOdie folgt Jodelle dem Beispiel 
der griechischen Tragiker. Gerade wie bei Jodelle 
werden auch bei diesen am Schlusse ihrer TragOdien 
noch einige Verse des Chores, meist Anap&ste, rezitiert. 
Nur im Agamemnon und Prometheus des Aischylos und 
in den Irachinierinnen des Sophokles schweigt der 
Chor am Ende ganz. Jodelle widerspricht auch nicht 
der Poetik des Aristoteles, der vor allem den Zustand 
der Sophokleischen TragOdie im Auge hat. Aristoteles 
sagt n&mlich, von der Exodos, sie sei derjenige ein 
Ganzes bildende Teil der TragOdie, auf welchen kein 
Cborgesang mehr folge. 1 Er spricht also nur von 
einem Chorgesang, der nicht am Ende der TragOdien 
stehen sollte, nicht aber von rezitierten Versen, wie 
wir sie bei Jodelle haben. Seneca dagegen last seinen 



1. Diese Aristotelische Definition passt nicht auf die 
Perser, die mit einem Kommos des Xerxes und des Chores 
schliessen, noch auf die Schutzflehenden des Aischylos, die 
mit einem Processionsliede des Chores schliessen, noch 
ganz auf die Eumeniden, Das Nahere siehe bei Cloetta, II, 
67 ff. 
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Chor am Ende der TragOdie niemals das Wort er- 
greifen. Am Ende der Octavia, die nicht von ihm ist, 
treffen wir cinen Wechselgosang zwischen Octavia 
und dem Chor. Nur der Hercules Oetaeus, dessen 
zweiter Teil aber ebenfalls nicht Seneca zum Ver- 
fasser hat, wird durch einen selbstandigen Vortrag 
des Chores beendet. Man vergleiche tibrigens die 
beiden ersten Verse dieses Chores bei Jodelle mit 
den 3 letzten Versen, die Euripides am Ende seiner 
Hecabe den Chor sagen lSsst: 

Jodelle: Mais tani y a qyCxl nous faudra renger 

Dessous les loix (Tun vainqueur estranger. 
Euripides: foe rtghg Xifiivaq oxtjvag; re, cpilal 

rwv dovkoavvtov rcuqaob^ievai 

f.ib%d'iov. 

Der Gedanke, dass man sich jetzt fremdcr Herrschaft 
unterordnen mlisse, ist beiden Stellen gemein. 

Bezllg-lich ihres Inhaltes schliesscn sich die Chor- 
lieder eng an das Vorhergegangene an, 1 was bei 
Seneca nicht immer der Fall ist. Jedenfalls linden 
wir nirgends Embolima, wie wir sie beim lateinischen 
Tragiker doch antreffen. 2 Oflenbar folgte Jodelle 
auch hier den erhaltencn griechischen TragOdien, wo 
ja, besonders bei den alteren, von Aischylos und 
Sophokles gedichteten, der Chor noch in viel engercr 
Beziehung zur^ Handlung stand, als bei Jodelle. 

Am Dialog l&sst Jodelle den Chor h&ufiger teil- 
nehmen als Seneca. Ob wir nun anzunehmen haben, 
Jodelle sei hierin dem „B©ispiel (j er italienischen 
Tragiker (Trissino etc.)" gefolgt, wie Morf I, 200 es 



1. Das Nahere siehe bei Klein, a. a. 0, S. 56 i. 

2. cf. Cloetta, H, 59. 
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tut, oder ob wir es mit Creizenach II. 441 ff. als frag- 
lich anzusehen haben, ob Jodelle uberhauptetwas von der 
italienischen TragSdie bekannt war, sei dahin gestellt. 
Viermal betoiligt sich der Ohor am Dialog: an^ einer 
Stelle im 3., an zwei Stellen im 4. und an einer Stelle 
im 5. Akt. Der Dialog im 3. Akt wickelt sicb in 
Stichomythicn zwischen dem Ohor und Seleucus ab. 
Hierflir gabon ihm wohl die griechischen Tragiker 
das Muster ab, denn bei Seneca finden wir keine 
Stichomythien zwischen deni Ohor und einer handeln- 
den Person. In der ersten Stelle des 4 Aktes zeigt 
der Ohor direkt Lust, in die Handlung einzugreifen: 
Que sejournons-nous done? Suyvons nostre maistresse. 
Einen solchen tatigen Anteil lasst Seneca seinen Chor 
nirgends nchmen; aber in den griechischen TragSdien 
findet man solche Stellen, auch abgesehen von einigen 
Aischylischen Dramen, in denen der Ohor geradezu 
die Hauptrolle spielt. An der zweiten Stelle des 4. 
Aktes, wo der Chor am Dialog teilnimmt, schildert er 
einen Vorgang, den er mit eigenen Augen sieht, der 
wahrscheinlich ausserhalb der Buhne vor sich ging: 
Voy la: pleurant elk mtre en ce clos des tombeaux, 
Im 5. Akt unterbricht der Chor die Klagen des Pro- 
culeius, indem er bemerkt, auch ihm komme das 
Schicksal zu hart vor. Wichtiger und schwieriger zu 
beantworten sind die Fragen: Verband der Chor die 
einzelnen Akte, wurde also das Stiick in einem Zuge 
gespielt, und war der Chor immer auf der Buhne? 
Folgte Jodelle auch in dieser Beziehung seinen Vor- 
bildern ? 

Bei den Alten bildete der Chorgesang zwischen 
zwei Akten (Stasimon) nicht nur das Ende des vor- 
hergehenden Aktes, sondern zu gleicher Zeit auch 
den Anfang des nachstfolgenden. Oft finden wir in 
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griechischen und lateinischen TragSdien, dass das 
Stasimon in seinen ersten Versen unmittelbar an das 
vorhergehende Episodium ankniipft, und dass am Ende 
des betreffenden Chorg-esanges auf das Herannahen 
irgcnd einer Person aufmerksam gemacht wird. 1 Bei 
Jodelles Cleopatre finden wir nur Bezugnahme auf das 
Vorhergehende, wahrend es an einera deutlichen Hin- 
weis auf das Kommende fehlt. Aber solche Hinweise 
auf das Kommende sind auch keineswegs unbedjngt 
erforderlich ; sie finden sich auch bei den Alten durch- 
aus nicht in alien Chorges&ngen. Was Seneca be- 
trifft, so hat or sogar eine ganze TragOdie, den 
Thyestes, in der in keinem Stasimon auf das Kommende 
hingedeutet wird. Jcdenfalls kSnnen wir mit gutem 
Recht annehmen, dass Jodelle, der in so augenschein- 
Hcher Wcise in jeder anderen Beziehung die Alten 
nachgeahmt hat, es auch hierin tat, dass also seine 
Cleopatra in einem Zuge gespielt wurde and der Chor 
dazu diente, die einzelnen Akte zu verbinden. 

Der Chor ist inimer anwesend, ja sogar, wie wir 
oben S. 16 gesehen haben, w&hrend des ersten Aktes 
(des Prologs). In der alten Tragfldie gait aber als 
Regel, dass der Chor erst nach dem Prolog zum ersten- 
nial auftrat und sein erstes Lied (die Parodos) sang. 2 
Gegen diese Regel verstftsst also Jodelle; sie wird 
auch, wie gleich hier bemerkt werden mag, in den 
noch zu behandelnden Tragodien nur SUisserst selten 
befolgt. — Der Chorgesang zwischen dem 2. und 3. 
Akt weist so deutlich auf das Vorhergehende hin, dass 



1. Beispiele siehe bei Cloetta, II, 38, Anmerkung 2. 

2. Die wenigen Ausnahmen, die aber ftir Jodelle gar- 
nicht in Betracht kommen, siehe bei Cloetta, II, 138, An- 
merkung 1. 



— 23 — 

wir unbedingt annehmen mttssen, dass der Chor sich 
w&hrend des 2. Aktes auf der BUhne befunden hat. 
Im 3. Akt kflnnten uns die Fragen des Chores: Ou 
courez-vous, Seleuque? und: quel courroux? stutzig- 
machcn, da sie aus volliger Unkenntnis des eben Vor- 
gefallenen hervorzugehen scheinen. Betrachten wir 
jedoch den Vorgang genauer, so kOnnen wir recht 
wohl annehmen, dass der Chor auch wahrend des 3. 
Aktes anwesend war. Octavian hat das Verzeichnis 
der Schatze Cleopatras durchgelesen. Seleucus, ein 
Schmeichlor Octavians, will die Cleopatra des Ver- 
dachtes beschuldigen, als ob sie nicht alle Schatze 
aufgezeichnet habe. Dass er dabei, zumal da Cleopatra 
neben ihm stand, leise und eindringlich gesprochen hat, 
ist selbstverstandlich. Als ihn dann Cleopatra, die 
seine Worte wohl gehort hatte, zur Rede stellte und 
ihm die wohlverdiente Ohrfeige applizierte, Seleucus 
dann aber schleunigst Reissaus nahm, so mag das dem 
Chor freilich etwas unverstandlich vorgekommen sein. 
Wie wollte man auch das plfltzliche Verschwinden des 
Chores motivieren, nachdem er vor kaum 100 Versen 
im namlichen Akt ein Lied gesungen hatte? Er hatte 
ja kaum Zeit gehabt, sich zu entfernen und wieder- 
zukommen. Man vergleiche Ubrigens ahnliche Falle 
in Senecas Medea und Thyestes 1 und den 8. Akt in 
der Progne des Gregorio Corraro. 2 Unverstandig 
kfinnte auch die Frage des Chores im 4. Akt scheinen, 
Mais ou va, dites-moy . . . damoyselles . . ., ma roine 
ainsi?, die er an Charmium und Eras richtet. Er ist 
aber so bestiirzt liber den Entschluss der K5nigin, so- 
fort zu sterben, dass er ihn garnicht begreifen kann. 



1. Das Nahere siehe bei Oloetta, II, 140, Anmerkung 1. 

2. DasNahere siehe bei Cloetta, II, 219, 
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Ganz verwirrt richtet er deshalb diese Frage an die 
Dienerinnen, obwohl Cleopatra gesagt hat, wohin sie 
gehen will. Im letzten Akt nimmt der Chor am Ge- 
sprSche teil, muss also anwesend gewesen sein. 

Mit Ausnahme des ersten Chorgesanges, der keine 
Parodos im Sinne der Alten ist, eatspricht Jodelles 
Chor alien Anforderungen der Antike: er verkniipft 
die cinzelnen Akte miteinander, ist immcr anwesend — 
' Zeit- und Ortseinhcit sind gewahrt — , er nimmt in 
seinen Liedern Bezug auf die Handlung, zeigt im Dia- 
log sogar Lust, selbst einzugreifen, er steht auch treu 
der Cleopatra zur Seite und trSgt so zur ErhOhung 
der Tragik — soweit wir iiberhaupt von einer solchen 
reden kflnnen — sehr wohl bei. 

b) Didon se sacrifiant (1560). Diese Tragfldie 
wcist zwci Chore auf: den Choeur des Troyens und 
den Chceur des Pheniciennes. Wie behandelt nun Jo- 
delle diese beiden ChtJre? 

Eine Parodos haben wir auch in dieser Trag6die 
nicht. Der Choeur des Iroyens, der den Chorgesang 
zwischen dem 1. und 2. Akt singt, muss gleich von 
Anfang an auf der Biihne gewesen sein. Wenn er 
auch nicht so direkt auf das im 1. Akt Gesprochene 
hinweist, wie der entsprechende Chorgesang in der 
Cleopatre, so miissen wir doch aus der Erwahnang 
des Priam us, der Hecuba und der Dido schliessen, 
dass er recht wohl mit dem Inhalt des vorher- 
gegangenen Gesprachs vertraut ist. Ob dann dieser 
Chor abgetreten ist, kann man nicht entscheiden. Im 
Anfang des 2. Aktes tritt Dido mit dem Choeur des 
Pheniciennes auf, den sie gleich in den ersten Versen 
mit troupe Phcnicienne anredet. Dieser Frauenchor 
beteiligt sich ganz allein im 2. Akt am Dialog und 
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beschliesst ihn auch mit einem Chorgesang. Auch 
hier kflnnen wir nicht sagen, ob dieser Chor abgetreten 
ist oder nicht. Das Stasimon am Ende des 3. Aktes — 
innerhalb des 3. und 4. Aktes finden wir keinen Chor — 
singt wieder der Choeur des Iroyens; es ist ein Ab- 
schiedsliedchen fiir den scheidenden Aeneas. Im 4. Akt 
mtissen sich beidc ChOre zusammen auf der Biihne 
befunden haben; denn der Chor der Phonizierinnen 
schilt in seinem Stasimon den Chor der Trojaner: et 
toy, troupe troyenne, Serve d*un desloyal. Innerhalb des 
5. Aktes spricht wiederum nur der Chor der Phoni- 
zierinnen. Am Schlusse der TragOdie crgrcift der Chor 
nicht mehr das Wort. 

Wir sehen also, dass Jodelle beiden ChOren die 
gleichwichtige JRolle zuteilt, Stasimen zu singen, dass 
also keiner ein Nebenchor ist. Wie verhalt sich nun 
Jodelle mit dieser Behandlung des Chores zu seinen 
Mustern ? 

In den wenigen Stticken, in denen wir in der 
alten TragOdie zwei Cb(3re treffen, haben wir streng 
zu unterscheiden zwischen einem Hauptchor, der von 
der Parodos an immer anwesend war, seinen Stand 
in der Orchestra hatte und alle Stasima sang, und 
einem Nebenchor, der sich mit den handelnden Per- 
sonen auf der Biihne befand. Dieser Nebenchor ist 
nun entweder mit dem Hauptchor zugleich anwesend, 
wie in Senecas Agamemnon, wo der Chor der Troja- 
nerinnen (Nebenchor) und Cassandra im 3. Akt ab- 
wechselnd singen und sprechen, wahrend der Chor der 
Argiverinnen (Hauptchor) stets anwesend ist, oder er 
tritt vor der Parodos des Hauptchores auf, wie der 
Chor der Diener in Euripides 1 Hippolytos, wahrend der 
au$Frauen bestehende Hauptchor erst aufzieht, nacjidem 
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Hippolyt mit dem Nebenchor abgegangen ist. 1 
Aber Jodelle hatte gewichtige Boispiele unter den 
TragBdien, aufdieer sich berufen konnte. Schon in der 
Octavia haben wir ein Beispiel von zwei Hauptehtiren 
entgegengesetzter Gesinnung, die Partei und Gegen- 
partei reprasentieren. Auch der Achilles Loschi's 
konnte Jodelle zum Muster dienen, in dem wir neben 
einem vollst&ndig unberechtigten Chor der Trojaner 
noch einen Chor der Griechen haben. In Jodelles 
Didon ist der Chor nichts anderes als ein Schmuck 
ftir die Blihne, das Gefolge der einzelnen feindlichen 
Parteien. Wann diese beiden Chore nun zugegen 
waren, ob sie immer da waren oder nicht, das l&sst 
sich nicht entscheiden. Wenn wir aber am Ende des 
4. Aktes sehen, dass beide zugegen sind, so hangt die 
Annahmc, dass beide Chore immer da waren, doch 
nicht ganz in der Luft. 

Am Dialog beteiligt sich nur der Chor der Ph8- 
nizierinnen, und zwar im 2. und 5. Akt. Im 2. Akt 
findet die Unterhaltung zwischen dem Chor und Aeneas 
in Stichomythien statt; im 5. Akt richtet der Chor 
der Phftnizierinnen zwei Fragen an die Barce und 
unterbricht ihren Bericht durch zwei Ausrufe. 

Lieder innerhalb der einzelnen Akte, deren wir 
in der Cleopatre 4 zu verzeichnen hatten, treffen wir 
in der Didon nur 2 an und zwar beide im 5. Akt. 
Das erste hat den Zweck, eine Pause auszuftillen : 
wShrend die Barce zur Ktfnigin geht und sieht, ob 
sie sich von ihren Leiden erholt hat, singt der Chor 
dieses Lied. Das zweite, kurz vor Ende der Tragodia, 



1, s. Cloetta,!!, I4lf. Ueber deu Hercules Oetaeus vgl. eb. 142. 
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wendet sich an die Zuschauer uad fordert sie auf mit- 
zutrauern. 

In einer Beziehung ist die Didon wicbtig fdr uns, 
insofern sie n&inlich durch ihren ersten Chorgesang, 
den der Choeur des Troyens vortr&gt, uns lchrt, dass 
die TragGdie in einem Sttick gespielt wurde. Dido ist 
wahrend des ersten Aktes (des Prologs) niciit auf der 
Biihne. Aeneas hat sich entschlosseu abzureisen und 
geklagt, wie schmerzlich ihm diese Trennung von 
Dido wird. Weiter hat der Chor von Dido nichts er- 
fahren. In der letzten Strophe des Chorgesanges sagt 
er nun: Aber der, welcher cin anderes Beispiel flir 
das Schicksal und das Ungluck, das der Mensch er- 
dulden muss, haben will, der sehe in dieseni verh&ng- 
nisvollen Zimraer — gemeint ist natttrlich die BUhne — , 
wie Fortuna mit einer grossen KOnigin spielt. Bei 
diesen Worten haben wir uns Dido aufgetreten zu 
denken, und an sie richtet nun der Chor den einge- 
schobenen Ausruf: paavre Didon pitoyable! Als 
dann Dido durch 16 Fragen und 3 Ausrufe ihrem 
Herzen Luft gemacht hat, da erblickt sie Aeneas : 
Mais ne le voicy pas? Dieser muss also vom ersten 
Akt her noch auf der BUhne gewesen sein, und ohne 
jede Pause muss sich der 2. Akt an den Chorgesang 
angescblossen haben. Freilich verstOsst der Umstand, 
dass Aeneas wahrend dieses Chorgesanges anwesend 
war, gegen die Regeln der Alten. Seneca lasst es 
ausser der kommatischen Parodos nie zu, dass wahrend 
des Gesanges zwischen den Akten jemand auf der 
Buhne ist. Selbst im 16. Jahrhundert halt man streng 
darauf, dass mit dem Ende jedes Aktes aucb die Buhne 
wieder leer wird. Man vergleiche Trissino in^seiner 
Poetica (s. Cloetta II, 175n.3): Ma Orazio divide laquantita 
de la tragedia e de la commedia in cinque atti, et i latini 
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grammatici dicono finirsi Vatto quando niuri altra per- 
sona que il coro non rimannela scena, und Do nat im 
Conimcntar zu TeronzV Andria, Praifatio ll y 3: 
est igitur attente animadvertendum, ubi et quando scaena 
vacua sit ab omnibus personis, ita ut in ca chorus vel 
tibicen obaudiri pos&int. quod cum viderimus, ibi actum 
esse finitum debemus agnoscere. 

Was den lyrischen Wert der Chorlieder betrifft 
so dlirfte wohl Paguet das Richtigo treffen, wenn er 
von Jodelle sagt: 1 il est plus malheureux encore qu'il 
ait ete tres faible poete lyrique. La partie lyrique a 
son importance chez nos tragiques du XVI* siecle; chez 
Jodelle elle est negligee. 11 iHa pas Voreille lyrique. 

Als zweiten grossen Tragikcr neben Jodelle be- 
trachteten die Dichter der Plejade ihren Genossen 
Jean Bastier de la P6ruso (1529—1554). Er 
schliesst sich in seiner Tragodie Medee (spStestens 
1553 verfasst, verOffentlicht 1555) viel enger an Seneca, 
besonders an dessen Medea an, als Jodelle. 

La Peruse hat nur einen Chor in seiner Medee 
verwendet, der in den einzelnen Akten und Scenen, 
wo er das Wort ergreift, einfach mit Chceur iiber- 
schrieben ist. 2 Im 2. Akt erfahren wir von dem 
Gouverneur, dass der Chor aus Frauen besteht; er 
redet sie an: Mais, Dames, las! Der Chor steht auf 
Seiten der Medea. Wie Jodelle, so weicht auch La 
P6ruse darin von der Antike ab, dass sein erster 
Chorgesang keine Parodos ist, dass vielmehr der Chor 
gleich von Anfang des Sttickes anwesend war, wie 
sich aus den Hindeutungen auf das Vorhergehende er- 



1. Eaguet, a. a. 0. S. 86. 

2. Ein Personenverzeichnis fehlt in der mir vor- 
liegenden Ausgab^. 
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gibt. Im iibrigen bietet der Chor uns nicht viel Neues. 
Jeder Akt, mit Ausnahme des letzten, wird durch einen 
Chorgesang geschlossen, in dem imraer in den letzten 
Strophen das Vorhergegangene als Beispiel fiir die jedes- 
malige Betrachtung verwendet wird. Den Inhalt zu 
diesen Chorges&ngen entnimmt der Dichter Seneca. Vor 
wflrtlichen Uebersetzungen scheut er sich nicht; so 
vergleiche man den Anfang seines ersten Ohorgesanges: 
Trop hardy fut celuy Qui, premier, sur la merAsseura 
son appuy mit Senecas Medea v. 301 ff: Audax 
nimium qui freta primus Bate tarn fragili perfida rupit. 

Von Chorliedern innerhalb der Akte weist La P6- 
ruse's Medee hur eines auf, das sich im 2. Akt befindet. 
Es ist vor dem Auftreten einer neuen Person einge- 
schoben, wie wir es bei anderen Dichtern noch ofter 
finden werden. 

Am Dialog lasst La P6ruse seinen Chor nur wenig 
teilnehmen. Das Versmass ist in diesen Fallen sehr 
abwechselnd, wie der Dichter tiberhaupt in der ganzen 
Tragodie auf dasselbe grosse Sorgfalt verwendet hat. 
Die erste Frage des Chores im 2. Akt: Woher die 
Tranen Medeas kamen, knilpft an das Versmass des 
vorhergehenden'Dialoges an, andert aber nach 4 Zeilen 
dasselbe aus Zehnsilbnern in Funfsilbner. Die beiden 
kurzen Fragen des Chores im 5. Akt und die beiden, 
je 4 Zeilen umfassenden Bemerkungen des Chores an 
derselben Stelle haben dasselbe Versmass wie der 
•erste Ausruf des Boten: Mem Dieu, tout est perdu! und 
behalten es auch bei, obwohl der Bote dann in Zwcilf- 
silbnern spricht. Auch bei Seneca redet der Chor nur 
selten wahrend des Aktes: im ganzen Hercules furens 
nach fast alien Ueberlieferungcn fast gar nicht, in der 
Medea nur in der ersten Scene des 5. Aktes, im 
Thyestes nur wahrend des 4. Aktes. Dazu kam, dass 
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die wenigen Stellen, an welchen er spricht, in den ' 

mangelhaften Toxten, die dem Mittelalter ineist zu 
Gebote standen, dadurch, dass sie zum Teil Btthnen- I 

personen^in den Mund gelegt wurden, noch seltener 
geworden" sind. 1 

Auch bei La Peruse haben wir uns die einzelnen 
Akte so verbunden zu denken, wie bei Jodelle, obwohl 
die Einheit des Ortes nicht gewahrt ist. Betrachten 
wir our den Anfang des 4. Aktes : Medea hat im 3. 
Akt eine Unterredung rait Oreon gehabt und hat sieh 
am Schlusse wie wfitend geb&rdet. Da kommt bei 
den letzten Worten des Chores die Amme, sie sieht Medea 
wahrencl des Cborgesanges herumrasen und lcitet den 
4. Akt ein mit den Fragen: Dieu, qu'est cecy! . . 
Quel desespoir vous met hors de vous-mesme? 

Wie bei Jodelle, so habeu wir uns auch hier den 
Chor von Anfang bis zum Schluss anwesend zu denken. 
Die Zeiteinheit ist gewahrt. 



1. cf. Cloetta, I J, 53. 
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Lebenslauf. 



Geboren am 26. 5. 1879 zu Wiesenfeld bei Geisa, S. W., als 
Sohn des Landwirts Severus Reuter, kathol. Konfession, besuchte 
ich, Otto Router, die Volksschule meines Heimatsortes und die 
Lateinschule zu Geisa. Ostern 1895 kam ich auf das kgl. 
Gymnasium zu Fnlda, das ich bis Ostern 1899 besuchte. Sodann 
wurde ich SchUler des kgl. Gymnasiums zu Hersfeld, das ich 
Michaelis 1900 mit dem Reifezeugnisse verliess. 

Mit dem W. S. 1900/01 bezog ich die Universit&t Jena, auf 
der ich mich 6 Semester lang besonders dem Studium der germa- 
nischen, deutschen und klassischen Philologio widmete. Allen 
meinen verehrten Lehrern bin ich zu grossem Danke verpflichtet, 
besonders aber schulde ich Herrn Prof. Cloetta fur die zahlreichen 
Anieitungeu im Coll eg und Seminar und die vielen Ratschlage 
bei dieser Arbeit innigen Dank. 



HOME USE 

CIRCULATION DEPARTMENT 

MAIN LIBRARY 

This book is doe on the last date stamped below. 
1 -month loans may be renewed by calling 642-3405. 
6-month loans may be recharged by bringing books 

to Circulation Desk. 
Renewals and recharges may be made 4 days prior 

to due date. 

ALL BOOKS ARE SUBJECT TO RECALL 7 DAYS 
AFTER DATE CHECKED OUT. 

JAN 21 1976 



KCCIfio AUG 2275 



LD21 — A-40m-12,'74 
(S2700L) 



General Library 

University of California 

Berkeley 



U. C. BERKELEY LIBRARIES 




C04242b1bl 



1 . 




